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1は じ め に
日本の語 り物、とりわけ琵琶法師系統の語 り物の音楽構造をめ ぐる問題 をよりよく理解す
るために、当面二つの ことができる。 まず、 日本以外のオーラルナラティヴを検討 して、構
造モデルをつ くり、日本の語 り物 の位置 を明 らかにすること。つぎに、 これまで研究に使わ
れて きたモデルをふ りかえることである。
2日 本以外のオーラルナラティヴの三つのモデルとの比較
「語 り物」とい う用語 とそれ より普遍的な用語、た とえば、柳田国男がフランス語のlalitt6r-
atureoraleを 翻訳した口承文芸(兵 藤1997:3)や オーラルナラティヴ との対応は、完全で
はなさそうだ。 とはいえ、日本の語 り物が世界のなかでユニークなもの、 ともいえそうにな
い。
ユーラシア大陸の西端、ヨーロッパの芸能史を見ると、中世のオーラルナラティヴは、小
説 にまた演劇 ・オペ ラ ・バレエなどの芸能 に変化 していった。劇場では、語 りが演劇的なし
ぐさとセ リフそして視覚的表象 にかぶさり、だいたいにおいて、パ フォーマンステクス トか
ら語 り手が消えてしまった。小説の場合 もその度合いは低いが、同じことがいえ、-語りのテ
クス トから語 り手が消えた。
日本では、芸能から語 り手が消 えることはなかったが、本質的には同様 な現象がみられた。
た とえば平曲だが、『平家物語』という文字テクス トが成立 し、一人称で語 りかけることはな
くなった。語 り手 は自分について語 らず、聴衆に対 して も個人的な語 りかけをしなくなった
のである。 これでは、極端 にいえば、作家が書いた小説を声優が朗読す るのと同じわけであ
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る。平曲のパフォーマンスは、この意味で 「閉ざされた」語 り(川 田順造)で ある。歌舞伎
の場合、役者が演劇的で節のない語 りをうけもち、舞台の袖にすわった語 り手 と三味線弾 き
が、第三人称の地の部分を音楽的な節に乗せて語 り、語る行為 は実際の役者 に委ねられるこ
とはない。 しかし、語 り手は物語 りに従属 しており、その逆ではない。つまり、語 りを所有
して、コン トロールするわけではないのである。だれの視野が物語 りに反映されているのか
は、自明ではない。ただし、それは、第9章 で行なわれたような焦点化の分析 を通 じて、明
らかにしうるだろう。
語 り物において口頭性の影が薄 くなるにつれて、音楽面が精密複雑になったことは第1章
ですでにのべた。大 きく見れば、西洋 と同じように、文字テクス トが成立 して語 りが文学に




て、 さらに知識 を深めれば、より適切で有効なモデルをつ くることができるだろう。最小限
ここでおさえておかな くてはならないのは、韻文 と散文 を区別 し、パ フォーマンスにおける
コ トバ(節 のない語 り)と フシ(節 のある語 り)を 区別する必要があるということである。
ストロフィック ス トロ　フ
① 連strophicモ デル ー定の韻律 をもった行が、4行 な ど決 まった行数で 連strophe
を構成 し、連 は全体 で一つの旋律を持ち、繰 り返 される。連 と連の問にリフレインや囃子言
ナラティブ
葉が挿入 され ることが多い。連の数 は決 まっていないので、語 りの長 さもまった く自由であ
る。コ トバ(節 のない語 り)の 不在がふつうであ り、 このモデルは、歌の形式 を取 り入れた
ナラティブ
語 り、 とい うこ とが で きる。 スコ ッ トラ ン ドや イングラ ン ドのバ ラー ドに見 られ る。
スティキック
② 行stichicモ デル ー定の韻律 をそなえた1行 が基本的な旋律 をもち、不特定多数繰 り返
されるもの。そうした行がい くつか集 まってセクションを構成する。セクションは、基本旋
律 とは別な終結感 を与える旋律や、楽器の間奏によって、区別 される。セクションの長 さも、
セクションの数 も決 まっていない。 しかし、行のたんなる繰 り返しではな く、曲の始めと終
わ りが独 自の旋律型 あるいはバ リエーションをもつし、クライマックスで も音楽 システムは
ストロフィック
微妙に変化する。そして、 連 モデル とおなじくコ トバ(節 のない語 り)が ない。パ リー・





りしてお く。文学研究 を第一の目的 としたことだけでな く、ホメロスの音楽を今は求 めよう
もないことが、南スラヴのオーラルナラティヴの音楽 を無視する結果になった ことは疑 えな
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い。音楽 は、単純で繰 り返 しの多 い もの として、 あっ さ りかたづ け られ、理 論化 も概 念化 も
され なかった。例外 は、ハー ツ ォグ とアー ドリー で、音 楽面 は単純 ではな く、考究 の価値が
あ る とし、分析 を行 ってい る(Herzog1951,Erdely1995)。
南 スラヴの叙事的 オー ラル ナラテ ィヴ は、 グスレ とい う リュー ト系 の1弦 ときには2弦 の
擦 弦楽器 、 ある地域 で は2弦 か ら6弦 のタ ンブー ラを伴奏楽 器 として携 えた、 グスラール と
呼 ばれ る、一人 の男性 によって語 られ る。 グスラール には、 盲人 はあ まりい ないよ うだが、
多 くは 字 が 読 め ず、 師 匠 や ほ か の グ ス ラール か ら レ パー ト リーを 身 に つ け て い る
(Lord2000:20)。 書かれ たテ クス トは一 八世紀 か ら収 集 されて いるが、最近 に至 る まで、演
奏 者 に とって は、 あ ま り重要性 を持た ない ものだった。
グスラール は、 口頭構 成 を行 い、一 回一 回 の演奏 は、長 さも違 えば、選 ばれ るエ ピソー ド
も、エ ピ ソー ドのあつかい も、詩 句 も異 な る。テ クス トにお け る1行 は厳密 に10音 節か らな
るが、一 つ のセク ションを構成 す る行数 は決 まってお らず 、 あるセク ションはひ じ ょうに短
く、 あ る ものはかな り長 い。語 りは、楽器 の間奏 に よ り、 さまざ まな長 さのセ クシ ョンに分
け られ、曲 の開始 と終わ りに は、音楽 的 にはっ き り他 と異 な る常套 的 フレーズ、 すなわ ち旋
律 型が 用い られ る。
プロジメトリック
③ 説 唱prosimetricモ デル コ トバ(節 のない語 り)と フシ(節 の ある語 り)が 交代 す
るスタイル で、prosimetricと い う英語 は、prose散 文 とmeter韻 律 を もとにした合成語 。中
国語 で は説唱shuochangと いい、 唱 は「うた」、説 は「その うた以外 の発話 をす べて含 んで い
る(そ のなか には うた に近 い抑揚 の強 い語 りもある)」(井 口1999:28)。 本論で は、 この モデ
プロジメトリック プロジメトリック
ル を表 現す る日本 語 として、説 唱 を暫定 的 に採用 す る。マ クラ レンによれ ぼ、「説 唱 文
学prosimetricliteratureは 世界 の 口承文学oralliteratureで 中心 的 な位置 を占め る。中 国の
ほか に、モ ンゴル、 トル コ、アラ ビア、イ ン ドな どに もそ うした伝統 があ る」(McLarenf.c.
プロジメトリック
:29)が 、 中国以外 の説 唱 について も、 よ く調べ、 さ らに検討 を加 える必要 があ る。
プロジメトリック
中国の説 唱 形式についてのべると、その起源については、唱導の影響によって生まれた
と広 くいわれてお り(McLaren1998:78,Mair1997:366,ldema1986)、 イデマによれば「近代の
研究者の多 くは、散文 と韻文の偈gathaが 交互にあらわれる仏教経典 を例 に挙げて、インド
起源 を主張し、書かれたテクス トとして今 に残る最古の説唱である、唐の変文の誕生 と成長




変 えた り、オーラルナラティヴに戻 った ことも考えられる(ldema1986:87)。 また、変文 で
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シュオチャン
は、現代の説 唱である樂亭大鼓に言及するために、唐代の変文などから説 き起 こす ことに疑
問を抱いている(井 口1999:69,72)。
シュオチャン シュオチャン
また、メアによれば、中国の説 唱 と説 唱 的な演劇 には、有機的な関係があり(Mair1996:
371)、 日本で も語 り物が、能 ・浄瑠璃 ・歌舞伎 など演劇 と密接なつなが りを持 っていること
を思い合わせると、示唆的である。
ここで、以上の三つのモデルとひきあわせて日本の琵琶法師系統の語 り物について論 じる
ことにしよう。兵藤は日本の語 り物 を二つのタイプに区別 している。単一旋律型 と複数旋律
型あるいはコトバ ・フシ型である。単一旋律型にはいるのは、ゴゼ歌 ・(盆)踊 りクドキ ・河
スティキック
内音頭な どの祭文音頭などで、 行 モデルにあたると考 えられる。複数旋律型あるいはコト




らかに説 唱モデルである。韻文 と散文、それにフシ(節 のある語 り)と コ トバ(節 のない
サブスタイル
語 り)な ど語 り口が、交代するという、 もっとも広い意味での共通点があるからである。さ
らに、仏教の唱導を通 じた歴史的なつなが りも注目される。
プロジメ トリック
では、日本の琵琶法師系統の語 り物 は説 唱である、 といえるだろうか。 じつは、いえな
プロジメトリック
いのである。なぜか といえば、説 唱モデルでは、韻文部分が叙事的な内容をほとん ど持た
ず、事実上歌われるのに対 し、散文はコトバ(節 のない語 り)と なるが、日本の琵琶法師系
統の語 り物 はそうではないか らである。琵琶法師系統の語 り物で も、韻文 と散文の区別はあ
るが、それが口で声に乗せて語 られる時は、 ともに節をつけて語 られる。散文部分は節をつ
けて語 られ、平曲 ・浪曲を除き、節のない語 りはセ リフに限られるのである。
歴史的に変文に近い とされる講式声明で も、本文 は散文体であっても、コ トバ(節 のない
語 り)で はな く、フシ(節 のある語 り)で あり、講式声明 にはコ トバ(節 のない語 り)は 存
在 しない。 これは、江戸時代 より前の平家語 りについても同 じであって(蒲 生美津子1989:
116)、 平曲に 「白声」 という節のない語 りが生 まれたのは、室町か江戸期 になってからであ
る。
平曲は歴史的に講式声明 ともっとも近いのだが、ぜんたいは散文であって、 しかもそれは
フシ(節 のある語 り)で あり、韻文は和歌の引用の他はない。それは、おそらく仏教伝来以
前の語 り物の伝統 によるものだろう。
浄瑠璃では、散文 に当た る部分を通常 フシ(節 のある語 り)と して語 ることは平曲 とおな
じだが、平曲 とはちがい、それがしぼしば散文でな く、1行 が7音 節+5音 節の韻文になる
ことである。さらに、コ トバ(節 のない語 り)は ふつうセリフのみであ り、フシ(節 のある





浪曲は浄瑠璃 とほぼ同じであるが、大 きな違いは、散文に当たる部分がコ トバ(節 のない
プロジメトリック
語 り)と なる箇所が必ずあ り、説 唱モデルに近い。
プロジメトリック
説 唱モデルは、 日本の琵琶法師系統の語 り物 にぴった り重なるわけではない ことが とり
シュオチャン
あえずはっきりする。唐の変文 と、現代中国に340種 を越 える説 唱 と総称される語 り物 を一一
般化してつ くったモデルではとうぜん限界 もあるし、琵琶法師系統の語 り物の音楽的側面は
複雑で、他 にそうしたものは見あたらなそうだ、 という思いこみもあるだろう。それをさら
シュオチャン
に明 らかにするためには、もちろん、中国の説 唱について もっと知識 を得る必要があり、ま
た、韻文 と散文 との差異が、音楽 にどう反映 しているか、調べなくてはならないだろう。そ
のためには、コ トバ(節 のない語 り)と フシ(節 のある語 り)を 峻別 し、フシ(節 のある語
り)を 明らかにすることが、 きわめて重要 になって くる。 もともと、複雑 な琵琶法師系統の
語 り物を、一つのモデルにあてはめるのも、無理のある話である。
先の三つのモデルをふまえて、日本の琵琶法師系語 り物のタイプをまとめると、次のよう
スティキ ック プロジメ トリヅク
になる。それは 行 モデルの柔軟 な性格 と、説 唱モデルの韻文 ・散文、フシ(節 のある語
サブスタイル
り)・ コ トバ(節 の ない語 り)な ど、語 り口が交代 す るスタイル とい う形 式 を持 ち2)、通常、
ぜ んたい はフシ(節 の ある語 り)に よって語 られ、平 曲 と浪 曲をのぞ き、 コ トバ(節 の ない
語 り)は セ リフにか ぎ られ る、 とい うもので ある。
スティキック
なお、 日本の琵琶法師系統の語 り物の起源を、 行 モデルの単一旋律の繰 り返 しに求める
ことができる。 さまざまな音高における基本的な旋律の繰 り返 しからの発展を、モデル化す
ることは可能である。
っぎに、 これまでの研究 につかわれてきたモデルをふ りかえることにしよう。
3日 本 の 語 り物 の 先 行 モ デ ル
町田モデル(1982)は 、厳密には構造モデル とはい えないが、三味線音楽における常套的フ
レーズ、すなわち旋律型の存在 を明らかにしたもので、次のように分類されている。曲やセ




横道モデル(横 道1960)は 、能の構成原理に基づき、小段 とよばれるセクションを基本的な
単位 として、能の積層的な構造 を明 らかにした もの。小段 とは、数行のまとまりで、音楽的
にも言語的にも、統一性があ り、内部的な構造をしめすものである。小段が集まって、段や






機 という構造レベルの他に、それぞれにおいて存在する常套的音楽素材 という概念を出 し、
清元節から出発 して他のジャンルにも適用した(時 田1992,1997,1999,Tokita1999)。
第1章 でも述べたが、構造に対 しては、柔軟 なアプローチをとる必要がある。語 りの構造
は、音楽 ・演劇 ・舞踊の構造に比べてゆるやかなもので、モデルはつ くりに くい。それにく
わえて、語 り物の音楽構造は複雑である。
したがって、単純なモデルのもつ魅力を警戒しな くてはならない。単純なモデルは、理解
しやす く、応用 も簡単 に思われるだけに、いったん受 け入れてしまうと、ディスコースを支
配することにな りがちだ、 という欠点がある。町田嘉章の旋律型(町 田1982)の ような生産
的なもので さえ、前にのべたように厳密には構造モデルではない という限界 を見極めた上で、
慎重 に扱わない と、誤解 に導 くこともある。
また、 これまで折あるごとに批判 してきたが、非生産的なモデルの一例は、モザイクない
し寄せ木細工の比喩で表現 されるもので、二つの誤った印象を与 えて、有害である。まず、
語 り物の音楽 は、名称のある旋律型あるいは 「曲節」で隙間なく埋められているという印象
であり、次に、時間芸術であり線的な構造をもつはずの音楽が、二次元的空間的に広がって
いるという印象である。事態は、そのように単純ではない。山田智恵子 は、上のモデルが生
んだ誤解 を、第14章 で義太夫節を対象に、実証的に、明快に解いて くれた。
さらに、慎重に定義されていない用語 を十分吟味せずに、不用意 に用いることに対 しても、




さて、音楽分科会での通 ジャンル比較の共同作業 は、横道が新たに提供 した分節法を、細
か くいろいろなジャンルに当てはめる試みを中心 に進んだ。それぞれのジャンルの研究者が
自分の考 えを試すことができた という効果 もあり、大きな刺激を受けてその成果はさまざま
だったろう。今後有益な結果 をもた らすことが期待できるが、限 られた時間の中では、予想
したほどには合意 に至 らなかった。意外にも、厂曲」について満足のゆく定義ができなかった
し、曲とセクションの問に構造 レベルを立てる必要があるかどうか、について も合意が生ま
れなかった。名称 を持つ旋律型 も障害 として最後 まで残った。セクションの下の構造レベル




つ琵琶法 師系統の語 り物 は、 曲 ・セ クシ ョン ・フレーズ とい う三つ の構造 レベ ル、 お よびそ
サブスタイル
れそれのレベルでの語 り口 ・旋律型 といった常套的音楽素材の使用、内容表現などの手法に
おいて、連続性を持つことは、はっきりした。
そして、構造の中心 はセクションにあることもはっきりした。そうであれば、曲から下位
のレベルに降 りて くる分節の仕方よりも、セクションを、そこか ら上下 にのびてい く原点 と
考 えた方が、構造をゆるやかに想定しやす しくなるのではないだろうか。
そのようにセクションを原点 とすると、琵琶法師系統の語 り物相互の比較がしやす くな り、
スティキック プロジメ トリック
さらにジャンルを越 えて 行 モデル、説 唱モデルな どほかの文化のオーラルナラティヴと
の比較が可能になる。これ らは、セクションという単位に基づいているからである。
曲 ・セクション ・フレーズの構造レベルをこれいじょう細か く一般 化することは、益がな
い と思われる。それぞれのジャンルは、かんたんに一般化できない、独 自の条件を持ち、構
造 レベル ・常套的音楽素材の使い方 ・散文 と韻文の組み合わせ方 ・パフォーマンスの場など、
さまざまな固有のバ リエーションが存在するからである。
以下、共同研究の成果をふまえて、有効 と思われる構造モデルを、 くり返 しをい とわず、
まとめてみよう。
語 り物 は、曲 ・セクション ・フレーズという三つの構造 レベルからなる。
曲は、独立 した演奏単位のことであるが、オーラルナラティヴでは、その境界 ははっきり
とは決め られない。一般に通用している曲 という用語は、洋楽からきたものであ り、 これ に
相当する用語はジャンルによってさまざまである。その境界 は、語 りがより大 きな物語世界
に属 しているかどうかにも、かかわ りがある。このような境界の不分明さは、語 り物におけ








さらに、オーラルナラティヴにおける曲という単位 は、パ フォーマンスのコンテクス トに
よって も、揺れ幅がある。曲としての限定 は、次の条件に依存する。 まず、演奏者の身体の
具合である。疲れて長 く続けられないばあい、それに合わせて適当に短 くすることがある。
っぎに、パフォーマ ンスの場である。聴衆が喜んで一生懸命聴いてくれるときは、長 く語 り、
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途中で場が もてな くなったぼあいは、短 く処理 してしまう。オーラルナラティヴにおける曲
は、べ一 トー ベ ンのソナタやブラームスの交響曲のような、作曲の時点からかなり明確 に限
定 されている、固定的な作品ではない。
近代になって、SPレ コー ド、それに続 くラジオというメディアが登場すると、一つの演目
を場合に合わせて伸縮自在に適応させ る力量は、それぞれのジャンルにより、違った。例え
ば、浪曲は義太夫節 よりも柔軟 に新 しいメディアに対処 し、活用して、非常な人気を集 め、
オーラルナラティヴとしては前例のない成功をおさめたのである(芦 川2001)。
また、近代では、語 り物のいろいろなジャンルは、長編のものから短いもの、あるいは抜
粋 を演奏することが多 くなった、 という傾向が見 られる。
セクシ ョンは、 はっきりした終結旋律型で終わ り、セクションとセクションのあいだに楽
器の間奏が挟まれることがふつうである。セクションが構造の中心であることは、すでにの
べた。ただ、そこにも、揺れ幅があり、平曲では段(薦 田1993)、 幸若舞では大段(蒲 生美津
子1989)と い うように、いくつかのセクションのまとまりがさらに大きな単位 を形成すると




器の動 機 によって区切 られる。フレーズは、南スラブの語 り物や、能 ・浄瑠璃など、韻文 を
もつ語 り物では、ひじょうに重要である。
行 とフレーズの関係 は、単純ではない。行 は韻文の概念であり、フレーズはパフォーマン
スの概念である。両者 は、ふつうパフォーマンスにおいて重なることもあるが、1行 が二っ
以上のフンーズで語 られることもあ り、一つのフレーズが2行 以上 にまたがることもないわ
けではない。
曲 ・セクション ・フレーズの各 レベルには、常套的音楽素材が存在する。 しかし、各 レベ
ルがそのまま、常套的音楽素材ではないことを、注意されたい。
曲のレベルでは、カテゴリー化が行われ、何々 ものといった曲種が成立する。曲種は、カ
テゴリー化の結果 としてだけでな く、創作の場合はよりどころとなるものであ り、常套的音
楽素材 といえる。
サブスタイル
セクションだが、語 り口や旋律型 といった常套的音楽素材 を、一つかそれ以上 もつことで、
常套性 を帯びるようになったセクションを小段 とよぶ ことにす る。ただし、おなじ常套性 と
サブスタイル サブスタイル
いっても、『基本』語 り口をもつ小段 は、他の特徴的な語 り口をもつ小段 に比べ、小段 として
の常套性 はうすい。
サブスタイル
語 り口は、固定 したパターンではな く、構造の単位でもない。スタイル という用語 も多義
的であるが、 ごく単純に、バロックの音楽 と後期 ロマン派の音楽 を区別するものであり、バ
ロックらしさ、 とい うときの 「らしさ」で もある。義太夫節なら義太夫節 らしさ、清元節な
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サプスタイル




である。それには、必ず しも名前がつけられていないが、私 は 『基本』と呼びならわして き
サブスタイル
た。それぞれの語 り物には、それぞれそのジャンルを代表する 『基本』語 り口をもち、それ
がそれぞれのジャンルの 「らしさ」 をつ くりだす。第1章 でふれた、兵藤の座頭琵琶につい
ての観察にあった 「コ トバ とフシの中間的な旋律」や、第6章 の 「曖昧な幅を抱える(規 範
サブスタイル
性のゆるい)い わぼプレ旋律型的な旋律型」は基本の語 り口にあたる。山田が第14章 で論 じ
サブスタイル
る、義太夫節 における 「緩やかな規範」 もまた、基本の語 り口であろう。
清元節を例 に取ると、後 に述べるように清元節には清元節の条件があるが、一曲は『オキ』
サブスタイル
という語 り口ではじまり、その後 『基本」 を交えなが ら 『花道』『クドキ』『踊 リ地』な どを
サブスタイル
経て 『チラシ』で終わるが、それぞれが語 り口である。 このように、語る内容に応 じて呼び




ところで、よく引用 される、平野健次の提唱 したモデル、吟唱 ・朗誦 ・詠唱は、語 り口に
サブスタイル
近い概念だろう。 しかし、語 り口の可能性が無数にあるのに対 して、そのカテゴリーはわず




講式声明や義太夫節 は、ひとつの小段 に語 り口が複数あり、平曲の場合は、語 り口に旋律
サブスタイル
型が加えられて小段 となる。清元節 の小段 は、だいたい語 り口が一つで終結旋律型がつけ加
えられる。歌の引用に終結旋律型がつけ加 えられて、小段 となることもある。
常套性 をもつフレーズを旋律型 とよぶことにする。終結感を出す旋律型 は、曲やセクショ
ンの終わ りに使われ、非常に常套的で、特徴的なスタイルをもつ。曲やセクションの開始 に
使 う旋律型 も、い くつかのジャンルでは明瞭である。
旋律型 には名称 をもつ ものがあり、それが連続 して使われてきた。 これには大きく分 けて
三つの場合がある。名称 と内容の両方が、変わらずに連続 している場合。名称 は変わ らずに
同じものを引き続いて用いられても、内容が異なってきた場合、名称は変わって も、内容 は
変わ らない場合である。三重 は、内容がほとんど変わっていない例、ク ドキは、内容が著 し




















で表現される傾向である。道行 き㌘物づ くし・趣向 ・(浄瑠璃の)口 説 きなど。 こうした手法
の連続性は 「名残の口頭性」 と関係がある。
4結 び
小論では、語 り物の音楽構造 を、さまざまな方面から、考察する努力 をした。 まず、日本
以外のオーラルナラティヴをとりあげて、三つのモデルをつ くり、それを日本の語 り物 と比
較 してみた。そこから、 日本の琵琶法師系統の語 り物 は、三つのモデルとは違 うものである
ことが、示唆された。また、共同研究の成果をふ まえ、琵琶法師系統の語 り物は、曲 ・セク
ション ・フレーズという三つの構造レベルをもつこと、それぞれのレベルでの語 り口 ・旋律
型 といった常套的音楽素材の使用、内容表現などの手法において、連続性 を持つことを確認
した。なかで も構造の中心はセクションであ り、フレーズ とあわせて着 目することで、琵琶
法師系統の語 り物の比較分析が可能であることを示 した。
このアプローチは、以下の章 と比べると、単純にみえるか もしれない。 しか し、 このよう
スティキック プロジメ トリヅク
にゆるやかな構造を想定することで、さらにジャンルを越えて 行 モデル、説 唱モデルな
どほかの文化 のオーラルナラティヴとの比較が可能 になると思う。
しかし、 まだ まだ今後に残 された課題は多い。例 えば、語 られるテクス トと音楽の構造的
関係である。言語的側面の常套性 と音楽的側面の常套性 は、対応関係にあるだろうか。そう
だとすれば、 その程度 はどんなものだろう。音楽面の様式 と言語面の様式/形 式は共通点 も
あれば、それぞれ独立した部分 も多い。基本的には、両者は違 う様式で、独自の動 きをする
ようである。兵藤は、オーラルな語 り手の意識では、テクス トと音楽が不可分であり、声 と
してしか存在 しない(兵藤1997:24)、 としているが、音楽的側面 をつ らぬ く原理は、演奏者
が用語や楽譜 によってうまく説明し得な くて も、存在 し、自律性 を持つ、 と考えられる。
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音楽的常套性 は、言語的側面の口頭構成 を支 えるだろうか、などの点については、触れる
こともで きていない。
今後、細かい事例研究 を重ねる必要 もあれば、同時にグローバルな視点か ら研究 をすすめ
る必要もある。本研究会 は、その第一歩だった。
附 清 元 節 の 音 楽 構 造
第II部 厂語 り物の構造」では、代表的なジャンルの構造が論 じられているので、ζこで清
元節の構造 を概観することにした。 これ までの議論によって、語 り物の比較研究のための一
般的な構造モデルをみつけるには、限界があ り、それぞれのジャンルには特定の条件がある
ことが明 らかになった。ここで、私 自身、他の多 くの語 り物を考える出発点 となった清元節
の構造を概観 して、その条件を示 したい。それが、何 らかの示唆になれば、幸いである(詳
しくは、時田1992、Tokita1999)。
清元節 は、語 り・舞踊 ・三味線音楽の要素を持つ。清元節は歌舞伎舞踊様式にのっとって
いる、 とはよくいわれることだが、私は歌舞伎舞踊様式を、初期歌舞伎に導入 された組歌の
枠組みの上 に語 り物が重なってできた もの、 として分析 した。つまり、語 り物の特徴である
セクションによる構成に、非語 り物である歌 と踊 りの音楽のセクションが組み入れ られてで
きた もの として、である。清元節では、常磐津節 とおなじように、歌舞伎i舞踊形式の影響 を
サブスタイル
受け、セクションが常套的音楽素材を含んで小段 とな り、語 り口と重なる。おなじ豊後系浄
瑠璃の一中節などで も、歌舞伎舞踊形式の影響の程度 にしたがい、同じことがいえる。
ところで、歌い物的 とよくいわれる小段 は 『オキ』『ク ドキ』そして 『基本』の小段であっ
て歌 と踊 りの音楽の小段ではな く、それは語 りの小段である。それは、「軟 らかい」語 り(時
田1999:56)、 豊後系浄瑠璃および一中節に典型的な語 りであ り、清元節の語 りは、義太夫
節 と同じく十七世紀後半に形成された、豊後系浄瑠璃および一中節か らうけついだ伝統から
生 まれたのである。
清元節 のなかにある歌舞伎舞踊形式の要素 は、能 と多 くの共通点がある。横道のセクショ
ン=小 段構成 を中心 とした能の構造分析 の手法が、清元節 によく適用でき、義太夫節にはそ
れほど適用できない理由は、 ここにある。 また、能 と同じように、清元節で も舞踊の伴奏 と
して、また演劇効果 を高めるために、囃子が使われてもいる。さらに、清元節は、歌舞伎舞
踊様式を共有 している長唄 と、当然なが ら構造的な強い類縁関係があ り、歌舞伎舞踊様式の
舞踊的、歌的側面 は、おお く組歌に起源 を持つ。清元節における三味線音楽は、調子、モチー
フのつなが り、合い方など、地唄とも姻戚関係があり、さらに、三味線 とい う伴奏楽器 を持
っことも、語 り物 としてのひとつの特徴である。
これまでの議論に基づいて、つまり、セ クションを基本単位 とし、曲 とセクションとフレー
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1)私 の分類では、パンソリは 行 モデルにはいる。
2)薦 田は、平曲は、基本的に異なった音階を使った二つの音楽システムから生まれた、としている。一つは
単一旋律型(薦 田は兵藤の用語を使っている)だ った琵琶法師の語 りで、口説 ・拾などがそれを継承し、
もう一つは講式声明で、初重 ・中音 ・三重 ・折声がそれを継承 している、とする(薦 田1998)。
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